









narración por medio de  la  combinación de canto  y música  instrumental. Por ello  tal género ha 
sido definido por algunos críticos como “música en acción”. 
Para otros, en cambio, se trata de un género imposible, porque “la música es  incapaz de 
narrar”  debido  a  su  carácter  abstracto  y,  como  mucho,  valdría  para  transmitir  sensaciones  o 
estados de ánimo. Pero olvidan quienes así piensan que  la narración viene dada principalmente 
por  las palabras, que  inevitablemente acompañan a  la partitura. Resulta así un género ecléctico 
donde  intervienen  la  melodía,  el  texto  y  los  elementos  propios  de  una  representación  teatral, 
como  la  escenografía,  la  iluminación  o  el  movimiento  escénico  y,  en  ocasiones,  la  danza  y 
cualquier otro componente que contribuya a la ilusión teatral. 









Ya  en  la  Edad  Media  se  habían  producido  intentos  de  llegar  a  conseguir  narraciones 
musicales, de entre  las que se cita generalmente Le Jeu de Robin et de Marion de Adam de  la 
Halle  (Nápoles,  en  la  corte  de  Charles  d’Anjou,  1283),  “curieux  mélange  de  paysannerie 
convenue  et  de  naturelle  rusticité: Marion  et  Robin  son  des  figures  d’opéra­comique”,  afirma 
Lanson (1970: 200). La escuela madrigalesca italiana y los “intermezzi” del siglo XVI suponen 
un precedente directo por cuanto facilitan el camino hacia  la  formación del género. La primera 
ópera o dramma per musica, como se  le  llamó entonces, de  la que se  tiene constancia  ­sólo  se 






que  existió  una  composición  anterior  que puede  ser  considerada  como  dramma per musica:  Il
Combattimento  d’Appolino  col  Serpente,  estrenada  en  1589,  con  libreto  del  propio  Bardi  y 
música de Luca Marenzio, uno de los máximos representantes de la escuela madrigalista. 
LA EXPANSIÓN DEL “INVENTO ITALIANO” 
Peri  y  Rinuccini,  junto  con  Caccini,  son  también  los  autores  de  la  ópera  más  antigua 
conservada, Euridice  (Florencia,  1600),  estrenada  con motivo  de  la  boda de María  de Médicis 
con el rey Enrique IV de Francia: “Its success was unprecedented and it put all the other wedding 


















Matthew  Locke,  John  Blow  o,  principalmente,  Henry  Purcell  (1659­1695),  cuyo  Dido  and 
Aeneas (1689), que sigue representándose en la actualidad, inaugura realmente la escuela inglesa 
de ópera (mucho más escasa en su producción que la de otros países europeos: apenas habría que 
mencionar  al  respecto  The Beggar’s  Opera  de  Gay  y  Pepusch,  1728,  y  las  composiciones  de 
Benjamin Britten,  ya en pleno siglo XX). En España, el  compositor  Juan Hidalgo  (1614­1685) 









que  analizaremos  luego  con  más  detalle  (David  et  Jonathas,  1688).  Los  temas  bíblicos  serán 
tomados  reiteradamente  en  épocas  posteriores  por  otro  género  que  también  mezcla  música  y 
canto,  pero  con menor  pretensión  narrativa:  el  oratorio,  cuya  época  de  esplendor  será  el  siglo 
XVIII.
También en ese siglo surgirá una variante de gran futuro en el mundo operístico: la “opera 
buffa”,  de  intención  cómica  como  su  propio  nombre  indica  y  que  incluye  partes  habladas, 
inaugurada por Pergolesi (La serva padrona, 1733), ampliamente cultivada a partir de entonces 
en  Italia  y  adaptada en otros países  bajo  nombres diversos:  “opéra­bouffe”, “opéra­comique”  y 
más  tarde  “opérette”  en  Francia,  “Singspiel”  en  el  mundo  germánico”,  “light  opera”  en  el 
anglosajón, “zarzuela” en el hispánico. 
Desde  su  origen  mismo,  la  ópera  cuenta  historias  de  amor  preferentemente  (Delgado 










LA  ESPECIAL  RECEPCIÓN  FRANCESA:  “TRAGÉDIE  LYRIQUE”  Y  “COMÉDIE­ 
BALLET” 
Francia  y  su  cultura  son  predominantes  en  el mundo occidental  en  el  siglo XVII. Es  la 
época en que su rica tradición teatral da sus mejores frutos, tanto en la comedia (Molière) como 
en  el  drama  o  la  tragedia  (Corneille,  Racine).  Existía  también  allí  desde  el  siglo  XVI  una 




Es,  además,  la  época  de  apogeo  de  la  monarquía  absoluta,  en  la  que  el  rey  es 
todopoderoso  (porque se  le  supone designado por Dios) y  las clases  sociales están  rígidamente 
estratificadas. La nobleza y el clero disfrutan de privilegios que les están, naturalmente, vedados 
al pueblo. La Corte es el gran centro de poder, y la propia monarquía favorece tal boato, que le da 
prestigio  y  distinción  ante  las  clases  medias  y  bajas.  Las  fiestas,  los  banquetes  y  las 
representaciones  teatrales  son  abundantes  en  el  entorno  del  rey. El  nuevo  espectáculo  italiano, 
cuya eficacia se basa tanto en la música y el canto como en los efectos visuales y escenográficos ­ 
ya ampliamente desarrollados por entonces­ se adapta maravillosamente al ansia de espectáculos 
asombrosos  propia  de  aquella  vida  cortesana  y  distinguida,  y  acaba  siendo  un  medio  de 
propaganda de la monarquía, especialmente en tiempos de Luis XIV, por medio de recursos tan 
singulares como el Deus ex machina, convertido en algo parecido a Rex ex machina. 
El  Rey Sol  era  especialmente  aficionado  a  la música  y  al  ballet  (participaba  incluso  en 
espectáculos  como  bailarín)  y  acogió  el  “dramma  per  musica”  con  entusiasmo.  Las  primeras 
representaciones  habían  tenido  lugar durante el  reinado de Luis XIII  (también muy  aficionado,
siendo  intérprete  y  ocasional  compositor)  por  compañías  venidas  de  Italia.  La  primera  ópera 
compuesta  y  representada  en  Francia  se  debe  a  Cambert  y  Perrin,  se  titula  Pomone  y  fue 
estrenada en la Académie Royale de  Musique (que así se llamó el primer teatro de ópera parisino, 
creado  y  financiado  por  Luis  XIV)  en  1671.  La  música  (como  la  mayoría  de  las  actividades 







pronto  se  hizo  popular,  especialmente  a  raíz  de  su  participación  en  el Ballet  royal  de  la Nuit 
(1652),  junto  a  Luis  XIV,  quien  a  partir  de  entonces  contó  con  él  para  cualquier  asunto 
relacionado con la actividad musical en la Corte. 
Lully  empezó  a  componer  para  el  teatro  y  llegó  a  fundar  un  género  específicamente 
francés,  la  “tragédie  lyrique”, bien diferenciado del  “dramma per musica”  italiano de  la época. 
Consciente  de  la  importancia  que  el  público  concedía  al  texto  teatral  en Francia,  recurrió  a  un 
dramaturgo de cierto prestigio para la elaboración de los libretos, Philippe Quinault (1635­1688), 
y  juntos estrenaron con éxito, entre otras, Alceste  (1674), Thésée  (1675)  y Armide  (1686), que 
pasa  por  ser  su  obra  maestra.  Contribuyó  además  a  la  creación  de  la  “comédie­ballet”,  otro 
género específicamente francés (ya hemos mencionado la importancia de la danza en el país galo) 





influencia,  y  sus óperas  siguieron  representándose hasta  finales del XVIII  (después de casi dos 











Charpentier  estuvo  fuertemente  influido  por  la  escuela  italiana  de  la  época,  por  haber  sido 
discípulo de Carissimi durante  los varios años que vivió en Roma,  y a  su vuelta a París  siguió 
cultivando su propio estilo “italianizante” y se negó a adscribirse al estilo de moda, “puramente
francés”, de Lully. Éste  había  roto por entonces  su colaboración con Molière,  y el  dramaturgo 
invitó  a  Charpentier  a  trabajar  con  él  en  las  representaciones  del  Théâtre­Français,  y  así 
surgieron  las  partituras  para  los  intermedios  musicales  de  Le  Mariage  forcé  y  Le  Malade 
imaginaire. 
Es  un  hecho  aceptado  por  los  críticos  e  historiadores  de  la música  que Charpentier  era 
“moins simple, plus raffiné et sans doute plus cultivé que Lully, [et il] dessinait ses mélodies avec 
un sens inconnu jusque là de l’ornement et du drame” (Doumet y Pincet, 1982: 117). Le faltaba 
sin  embargo  el  gran  sentido  teatral  del  italiano,  «ce  qui  peut  expliquer  le  peu de  succès  de  sa 
musique dramatique» (De Candé, 1964: 51). Su mejor producción, según se suele admitir, es  la 





Grand,  de  los  jesuitas.  Se  trataba  de  un  centro  de  enseñanza  prestigioso  y  elitista,  con  3.000 
alumnos de la nobleza y la alta burguesía parisinas, donde existía la tradición de la representación 
de  tragedias  latinas,  entre  cuyos  actos  se  intercalaban  intermedios  de  canto  y  danza.  Cuando 
Charpentier  entró  a  formar  parte  de  la  institución,  el  colegio  en  cuestión  se  hallaba  en  su 
momento de mayor actividad artística. El músico compuso misas, motetes, salmos…Y siendo la 






masculine  a  toujours  précédé  l’amitié  intersexuelle  comme  type  de  communion  animique 
idéalisée  et  presque  parfaite”.  Merino  (2006:  42)  deja  constancia  de  la  evolución  de  esa 





Menos proclives a esa  institución  fueron  los antiguos egipcios. Aún menos  los  hebreos, 
quienes  “alimentando  siempre  la  enemistad  con  las  naciones  vecinas  y  ensimismados  en  su 
convencimiento  de  ser  el  único  pueblo  elegido  por  Dios,  van  construyendo  para  el  futuro  de 
Occidente la cultura de la individualidad y el propio esfuerzo sin concurso de amigos ni aliados” 
(Merino, 2006: 34). La “excepción clamorosa” entre  los antiguos  judíos es precisamente  la que 
nos  ocupa:  la  unión  de  David  y  Yonatán. Más  tarde,  la  Grecia  antigua  ofrecerá  la  más  larga 
nómina  de  amigos/amantes  (la  “amistad  heroica”:  Aquiles­Patroclo,  Alejandro­Hefestión, 
Damon­Pitias, Niso­Eurialo…) y Roma elevará, desde los tiempos republicanos,  la “amicitia” a 
la categoría de una de las virtudes esenciales, como demuestra el célebre tratado de Cicerón. En










con  relativa  frecuencia  en  la  canción  de  gesta  francesa  (Roland  y  Olivier  en  La  chanson  de 
Roland  son  el  prototipo,  Revol,  2001)  y  la  ambigüedad  detectable  en  esas  relaciones  ha 
propiciado una lectura “gay” del hecho, tal como ocurre con las parejas de vaqueros o pistoleros, 
en nuestra época, en las películas del oeste: “Tanto cuerpo fibroso, tanto compañerismo solitario 






La  historia  de  David,  hijo  de  Jesé  y  rey  de  Israel,  aparece  ampliamente  narrada  en  la 
Biblia,  en gran parte del  “Primer Libro de Samuel”,  todo el  “Segundo Libro”, el  comienzo del 
“Segundo Libro de los Reyes” y algunos fragmentos de las “Crónicas”. La relevancia de este rey 
es  evidente  en  la  tradición  cristiana,  pues  se  le  considera  uno  de  los  antepasados  del  propio 
Jesucristo, y se le menciona frecuentemente también en el Nuevo Testamento. Tañedor de arpa y 
poeta, era además un gran soldado, que destacó en la guerra contra los filisteos (la lucha contra el 
gigante  Goliat,  siendo  David  aún  un  adolescente,  es  sólo  uno  de  los  episodios  de  esos 





Yonatán,  hijo  de Saúl  y  soldado  aguerrido  como David,  aparece  en  el  mismo  libro,  en 
ciertos episodios anteriores  (I Samuel 13) cuando se narran sus proezas en  la guerra contra  los 
filisteos, “que fue encarnizada durante toda la vida de Saúl”. Tras la victoria sobre Goliat, David 
es  llevado a presencia del rey, y es entonces cuando  los dos  jóvenes se encuentran por primera 
vez  y  se produce  lo que parece  ser un enamoramiento a primera  vista  (I Samuel 17):  “Cuando 
David terminó de hablar, el alma de Yonatán quedó ligada a la de David; y Yonatán lo amó como 
a sí mismo. Saúl tomó a su servicio aquel día a David, y no le permitió que volviera a casa de su 




sus  hazañas  guerreras,  intentará  matarlo  en  varias  ocasiones;  en  todas  ellas,  Yonatán  le 
prevendrá,  traicionando  a  su  propio  padre  y  evitando  la muerte  de  su  amigo/amado,  porque  es 
más fiel al compromiso con David que a su deber filial, desafiando así la autoridad de su padre; 
David se contrapone también al  símbolo paterno al abandonar a  Jesé. Ese pacto de amistad era 
poco  frecuente  en  el  mundo  israelita,  como  hemos  comentado más  arriba,  lo  que  hace  que  la 
relación  entre  ambos  tenga  un  significado  aún  mayor  y  que  la  ceremonia  descrita  sea  más 
significativa: “Yonatán se quitó el manto que llevaba y se lo dio a David; y junto con su vestido 
le dio también la espada, el arco y hasta su cinturón” (I Samuel 17). En toda la Biblia no hay un 
ritual  similar,  por  lo  tanto  estamos  ante  un  caso  excepcional  y  específico. En  opinión  de Ruiz 
(2006): 
Aunque  la Biblia  no  lo  narra, David  tuvo  que  hacer  lo mismo  si  es  que  este  ritual 
debe  calificarse  de  alianza  o  pacto  (…)  Tampoco  dice  la  Biblia  qué  significa  este 
pacto  interpersonal,  es decir,  hacia qué  fin está orientado. Lo que está claro es que 
ambos se desprendieron de sus armas, simbolizando que nunca hubo conflicto entre 




Saúl  dará  luego  a  su  hija  Mikal  por  esposa  a  David,  a  condición  de  entregarle  cien 
prepucios de  filisteos; éste  le dará doscientos, “que  le  fueron entregados al rey cumplidamente, 
con el objeto de ser  su  yerno”  (I Samuel 18). Tendrá otras dos esposas,  y  también Yonatán se 
casará,  lo  que  no  es  óbice  para  que  el  amor  entre  ambos  guerreros  sea  inquebrantable. Así  se 
expresa  en  varias  ocasiones:  “Yonatán,  hijo  de  Saúl,  sentía  gran  afecto  por  David,  por  eso 















Actualmente  se  cuestiona  la  autenticidad  de  los  hechos  narrados  en  la  Biblia, 
especialmente en lo que concierne a la autoría, las fechas de redacción y a los hechos atribuidos a 
los “reyes sagrados”, i.e. David y su hijo Salomón. Durante siglos se ha considerado que  tanto la
inspiración divina como  la verdad histórica narrada en el “Libro de los  libros” eran  indudables: 
“Dieu  en  personne  avait  dicté  les  Écritures  à  un  certain  nombre  de  sages,  de  prophètes  et  de 
grands prêtres. Pour les autorités   religieuses au pouvoir, qu’elles  fussent  juives ou chrétiennes, 
Moïse  était  l’auteur  du  Pentateuque »  (Finkelstein  y  Silberman,  2002 :  29).  La  arqueología 
reciente afirma que el templo de Salomón no pudo haber sido construido antes de los siglos IX u 
VIII a.C., mientras que esos “reyes sagrados” vivieron con toda probabilidad en el  siglo X a.c. 
(Foucart,  2006:  22),  e  insiste  en  el  hecho  de que no  existía  entonces  una gran  ciudad  como  la 
Jerusalén  bíblica  ni  un  Estado  unificado  y  poderoso  en  Judá,  sino  más  bien  un  conjunto  de 




y  sin  duda  atendieron  más  a  las  creencias,  insistiendo  en  las  características  de  Israel  como 
“pueblo elegido por Dios”, que a la realidad histórica, en cualquier caso  deformada por siglos de 
tradición oral. 
Charpentier  y  Bretonneau  se  basan,  como  no  puede  ser  de  otro  modo,  en  los  hechos 
relatados  en  las  Escrituras,  atreviéndose  a  enfatizar  (lo  que  no  deja  de  ser  significativo)  los 
aspectos homoeróticos de la leyenda de David. 
LA VERSIÓN DE CHARPENTIER Y BRETONNEAU 
Charpentier,  compositor,  y el  padre Bretonneau,  autor del  libreto, clasificaron su obra  ­ 




à  voir  avec  une  tragédie  lyrique  comme  en  écrivait  Lully;  son  prologue,  par  exemple,  est 
totalement  imbriqué à l’oeuvre (sur  le modèle de l’opéra italien): c’est une musique sacrée pour 




La  obra  está  dividida  en  un  prólogo  y  cinco  actos,  cada  uno  de  los  cuales  se  presenta 





Los  actos  de  la  tragedia  cantada  y  los  de  la  tragedia  recitada  se  intercalaban,  con  lo  que  los 
espectadores estaban en presencia de dos puntos de vista contrapuestos de la misma historia: las 
escenas  de  Saül  se  desarrollan  en  el  campo  de  batalla  israelita,  y  las  de  la  ópera  en  el  de  los 
filisteos, sus enemigos. No estamos lejos del teatro moderno de escenario múltiple.
El prólogo  sirve  para  contextualizar  la  acción:  Saúl se  queja  de  que  el  cielo  se  niega  a 
escucharle, y por eso se dirige al infierno en busca de una respuesta a su consulta sobre el futuro 
(“Achevons: l’Enfer seul doit annoncer mon sort./ Puisque le Ciel toujours refuse de m’entendre,/ 
Je  viens  ici  chercher  ou  la  vie,  ou  la mort”,  escena 1). Decide  entonces  visitar  a  una pitonisa, 
cuyo  conjuro  no  surte  efecto  al  principio  (escenas  2  y  3),  pero  poco  después  se  presenta  el 
espíritu de Samuel, quien anuncia a Saúl el gran castigo que le espera por haber contradicho los 













El  acto  segundo  se  sitúa  durante  la  tregua  conseguida  gracias  a  las  habilidades 
diplomáticas de David. Este episodio no se halla en la Biblia, y es  la ocasión que dan músico y 
libretista  a  los  amigos  para  reunirse,  declarar  sin  tapujos  sus  sentimientos  amorosos mutuos  y 
gozar  de  los  placeres  sensuales.  David,  primeramente,  canta  cómo  el  amor  le  reclama  hacia 
Yonatán (“Auprès de Jonathan, Seigneur,  l’amour m’appelle”), acompañado por un coro que le 
anima a responder a esa llamada (“Suivez­nous, suivez­nous,/ Plaisirs, faites briller vos charmes 
les  plus  doux”,  escena  1)  y  que  acaba  declarando  que  la  unión  de  los  amantes  goza  de  la 
bendición divina  (“Des  fureurs de  la guerre est­il  temps de vous plaindre,/ Quand  le Ciel pour 
jamais veut vous unir  tous les deux?/ Amis heureux,/ Cessez de craindre:/ Amis heureux,/ Tout 
suit  vos  voeux”,  escena  2).  Reunidos  en  ese  ambiente  de  paz  que  favorece  la  relajación  y  la 
ternura, Yonatán quiere en primer  lugar asegurarse de  la  fidelidad del amigo (“Mais puis­je me 
flatter/ De vous revoir  fidèle?”) y ambos entonan a continuación un dúo de amor, con ritmo de 
chacona  subrayado por  los  violines  (“Goutons, goutons  les charmes/ D’une aimable Paix./ Les 
soins et  les alarmes/ Cessent pour  jamais”) al que hacen eco  los cantos del coro (“Vous seuls, 
tendres amis,  soyez  toujours contents  […] Venez, venez  tous/ Avec  nous/  Jouir des plaisirs  les 
plus doux”, escena 3). 
En el acto tercero desaparece la atmósfera de placidez del acto anterior: David es acusado 
de  traición ante Saúl, pero Yonatán  le defiende,  lo que provoca  la  ira del padre  (“Que vois­je? 
Pour  lui  seul  ton  amour  s’intéresse?”,  escenas  1­3)  y  la  alegría  de  Joab  el  calumniador  (“Pour 
perdre un Ennemi Tout doit être permis”, escena 4). 
Al principio del cuarto acto, Saúl decide dar fin a la tregua y ordenar al mismo tiempo la 










El acto quinto  cierra  la  narración. Yonatán  ha  sido herido en combate  (escena 1),  llega 
enseguida Saúl y se queja de la suerte de su hijo y heredero (escena 2), el coro de filisteos celebra 
















Las  interpretaciones  tradicionales  cristiana  y  judía  no  admiten  que  tales  amores  fueran 
reales,  e  insisten en el  hecho de que existe un  rechazo explícito de  las prácticas  homosexuales 
tanto en el Antiguo como en el Nuevo Testamento. Sin embargo, a partir del  nacimiento de  la 
teoría  queer,  algunas  corrientes  del  pensamiento  religioso  actual,  como  la  Teología  de  la 
Liberación Gay  (Stuart,  2005),  se  decantan  por  una  interpretación más  flexible.  En  esta  línea, 
Hopman (2006) afirma que no se trata de una condena de la homosexualidad en sí, sino que tiene 





relación  amorosa,  hecho  insólito  en  una  época  y  una  sociedad  como  la  francesa  de  XVII, 
dominada  por  la  monarquía  absoluta  y  el  pensamiento  teológico  cristiano  tradicional,  siendo 




sean  susceptibles  de  diversas  lecturas.  Así  Planet  (2003:  191),  quien  habla  de  mujeres  que 
indudablemente se desean (Norma y Adalgisa, Isolda y Brangana…), como la gran sacerdotisa de 
Vesta y la protagonista Giulia en La Vestale (Spontini, 1807), al mismo tiempo que Cinna es “el 
prototipo  de gay  enamorado del  hetero” Licinio,  amante  de Giulia. Del mismo modo,  algunos 
autores  intentan  explicar  por  qué  la  ópera  es  “el  espectáculo  favorito  de  los  homosexuales”, 
afirmación  en  sí  discutible  (Delgado  Cabrera,  2006),  y  aportan  razones  de  tipo  generalmente 
freudiano, alguna tan poco creíble como la de Castarède (2003: 72): “Si  la voz de la diva es un 
envite  fálico, […]  los homosexuales acuden para  tranquilizarse  sobre su propia  identidad  fálica 
sometiéndose al encanto mágico de las cantantes”. 
De  esas  óperas,  sólo  una  es  anterior  a  la  que  nos  ocupa: La Calisto  de Cavalli  (1651), 
ambientada en el entorno de Diana,  la diosa virgen que rechaza el contacto con los hombres, en 
cuyo  entorno  algunos  quieren  ver  un  latente  lesbianismo.  David  y  Yonatán,  texto  pionero, 
inaugura  una  larga  serie  de  obras  en  las  que dos  hombres  parecen  amarse  aunque  no  lo  digan 
explícitamente (Don Carlo y el marqués de Posa, Oniegin y Lenski…), pero sólo a partir del siglo 
XX  se  escriben  óperas  (u  otros  tipos  de  composición  vocal)  en  las  que  las  relaciones 
homosexuales  son  explícitas:  Le martyre  de Saint­Sébastien  de Debussy  (1911), Lulu  de Berg 
(1937),  Peter  Grimes  (1945),  Billy  Budd  (1954)  o  Death  in  Vence  (1973)  de  Britten,  The 
Labyrinth de Tippet (1970). La ópera gay reivindicativa y militante no aparece hasta finales del 
siglo, en los Estados Unidos: Harvey Milk de Wallace (1996). 
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